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PREFACIO 


El estudio de la dirección orquestal (género sinfónico y operístico) de- 
bera realizarse simultáneamente con los cursos de los últimos años de 


composición. 


Esta pequeña recopilación de experiencias y de consejos podrá servir 
como guía elemental. Será necesario empero, durante el transcurso de los 
estudios, contar con el asesoramiento de un maestro que desarrolle y ex- 
plique la materia cada vez que sea necesario y que también modifique 
los ejercicios de la manera que considere más indicada a las condiciones 
individuales del alumno. Además puede obtenerse el mismo resultado 
usando métodos diferentes. Yo he elegido para esta guía los métodos 
que consideró más simples y más claros, pero será deber del Profesor 
desarrollar los temas y adoptar eventualmente las variantes que juzgue 
necesarias en cada caso particular. 


LA DAIUVIA y 


El alumno de dirección deberá ejercitarse en marcar el compás todas 
las veces que tenga oportunidad de hacerlo: durante los ensayos de or- 
questa o de otros conjuntos a los cuales pueda asistir, o bien haciendo 
tocar las partituras al piano por un compañero de estudio y también ense- 
ñando su parte a un instrumentista (en este caso será provechoso practi- 
car con varios instrumentos: violín, clarinete, trompeta, arpa, etc.). 


He aquí los esquemas para marcar los compases más importantes: 
Punto de partida del gesto antes 


de comenzar a marcar cualquier 2 . US 
movimiento 


Movimiento en 2 (continuado) 


EJEMPLO 1 


Movimiento en 


Pi A, AA 


CONTINUACION DEL EJEMPLO 1 


Movimiento en , 


Los movimientos no deberán nunca ser rígidos: deberán provocar en 
la orquesta la voluntad rítmica, sin pretender determinarla al centímetro. 
Con un gesto rígido se podrá quizá obtener la ejecución precisa «de un 
solo instrumento, pero se provocarán graves desequilibrios si los instru- 
mentos son varios y pertenecen a diferentes familias. En este caso deberá 
usarse siempre un gesto elástico y flexible. 

Hay que acostumbrarse. en los comienzos del aprendizaje. a dirigir 
sin usar el brazo izquierdo. El brazo derecho debe bastar para marcar 
el tiempo. indicar los matices principales y el carácter esencial de la 
composición. Más adelante se empezará a usar el brazo izquierdo con 
movimientos completamente independientes y con una finalidad bien defi- 
nida, para realizar tarcas especiales, como ser la de indicar qué instru- 
mento o qué voz debe destacarse, para disminuir o elevar la sonoridad 
de un sector de la orquesta o de un instrumento que no se atiene al matiz 
escrito, para hacer callar un grupo de instrumentistas mientras los demás 
mantienen un sonido prolongado con un calderón, etc. 

El director debe preocuparse de la plasticidad y de la claridad de sus 
gestos. Permanecerá erguido, sin rigidez, sin hacer gestos que no estén 
determinados por la exigencia de la música. Dosificará la intensidad del 
gesto en relación a la intensidad de la instrumentación. así como la instru- 
mentación estará dosificada en relación a la intensidad de los acentos 
expresivos de la obra. 

El estudio de la “gimnasia rítmica” (Dalcroze) es muy útil para el 
director de orquesta. 


EL ATAQUE 


El director debe en primer lugar asegurarse que toda la orquesta esté 
preparada y lo mire. No empezará antes de haber obtenido el más com- 
pleto silencio. Luego dará el ataque de manera que la orquesta pueda 
prever y saber exactamente cuál es el momento en que debe empezar 
a tocar. 

Ejemplo: teniendo que dirigir un trozo que empieza “in battere 
(der), la seguridad del ataque dependerá de la claridad y la decisión 
del gesto que precede al ataque. 


«-" ye Punto de partida 
del gesto 


Ataque — nooo 


EJEMPLO 2 


El director que se prepara para “atacar” debe tener el brazo colo- 
cado a media altura. Debiendo hacerlo con un trozo que comienza “in 
battere”, levantará aún más el brazo y luego lo Jejará caer perpendicu- 
larmente delante de sí, con un gesto preciso pero elástico. 

El gesto que precede al ataque puede hacer comprender el movimien- 
to que se fijará en el momento del ataque ('“stacco del tempo”). 


Ataque EJEMPLO 3 


Este ejemplo es aplicable a un movimiento “allegro”. Mucho más 


* Nota del Traductor: Algunas términos técnicos, eu equivalente en casta- 
eE dape opine iy expr ¡trop arrive lg ego 
- de uso corriente en la práctica de la dirección orquestal. 


e 


fácil es el entendimiento entre la orquesta y el director si se trate de 
movimientos lentos (andante largo, etc.). por cuando el instrumentista 
tiene más tiempo para seguir con exactitud el gesto del director al mismo 
tiempo que lee las notas que debe tocar. Cuanto más rápido sea el 
movimiento que se debe iniciar, más neto y decidido deberá ser el gesto 
que precede al ataque. 

El ejemplo: sirve también en el caso, muy frecuente, en que el "batte- 
re" (dar) esté precedido por una pequeña célula rítmica en el alzar (“in 
levare”). 


1 
ed. 4 EJEMPLO 4 
1 Gesto de y “aque 
; levantar H marcendo 
5 


Si el trozo comienza con una anacrusa de un tiempo de duración, 
deberá anticiparse el gesto marcando el tiempo precedente. 


EJEMPLO 5 
* 


En este caso el gesto que precede al ataque no deberá ser como en 
el caso anterior el de “levantar el brazo”. pero sí el que corresponde al 
tercer tiempo, que sirve de preparación para pasar en lorma decidida al 
ataque sobre el cuarto tiempo. 


Ataque 


Gesto preparatorio 
(sobre la 4% negra) pió 


(hipotética 3% negra) 


A 
i 


Punto de partida 


del gesto EJEMPLO 6 


El ejemplo sirve también cuando al tercer tiempo se hayan agregado 
otras pequeñas células rítmicas. 


EJEMPLO 7 


Los instrumentos de cuerda y de percusión son los más rápidos para 
alacar porque su sonido vibra de inmediato, mientras los instrumentos de 
viento tienden a retrasar debido a la mayor dificultad en la emisión del 
sonido. : 

Pero de todas maneras el director debe obtener que la emisión del 
sonido en todos los instrumentos, sin excepción alguna, se produzca al 
mismo tiempo, en el momento en que el gesto indique el ataque del trozo. 


LA DETENCION 


La detención de la orquesta al finalizar un trozo es la más sencilla 
de lograr. Finalizada la música se detienen los movimientos del director 
que, por algunos instantes, se mantendrá perfectamente inmóvil. Si en el 
acorde final hay un calderón, el director mantendrá la batuta levantada 
durante su duración para “cortar” luego el acorde con un gesto decidido 


hacia abajo. 


Calderón 


¿ 
¿ 
B 

e 
H 


EJEMPLO 8 


Dr 


Cuando un trozo termina “piano”, el gesto final se hará a media 
altura, sin dureza pero de manera bien definida. El director debe dar 
una característica especial al gesto con el cual termina un trozo, de 
manera que sea decididamente conclusivo. Si alguna obra termina con 
muchos acordes iguales (por ej.: V* sinfonía de Beethoven), o bien con 
varios “pizzicati” repetidos (por ej.: Don Juan, de R, Strauss), el último 
de estos acordes o de estos “pizzicati” debe marcarse con un gesto más 
incisivo, apenas insinuado, para seguridad de la ejecución orquestal y 
para mayor comprensión del público. 


Cuando debe detenerse de pronto la ejecución. como en una brusca 
frenada (por ej.: Don Juan, de R. Strauss, antes de los compases lentos 
del epílogo), debe usarse un gesto circular que parezca recoger todos los 
sonidos de la orquesta, gesto que terminará en forma decidida, como si se 
cerrara sobre el pecho del director. 

Cuando un trozo “leggero”, de virtuosismo orquestal, termina con 
acordes breves (tipo: Scherzo, de Mendelssohn). o con movimientos rá- 
pidos que disminuyen en Intensidad (por ej.: Vuelo del moscardón, de 
R. Korsakoff). el gesto debe también achicarse y reducirse al mínimo in- 
dispensable. Al llegar a la última nota basta un pequeño movimiento de 
la cabeza o bien una ligera variante del gesto, en sentido trasversal (como 
quien borra una palabra). para dar la sensación de final. 


“RALLENTANDO” Y “AFFRETTANDO” 


Después de haber aprendido a' “poner en marcha” y a “detener” la 
orquesta, hay que aprender a “rallentare” y “affrettare”. Premisa indis- 
pensable es que la orquesta debe saber (mediante los signos correspon- 
dientes impresos o agregados a sus partes) donde hay un “rallentando” 
o un “allrettando” para que en ese momento preste aún más atención al 
director. Este tiene la misión de indicar en qué medida debe hacerse la 
modificación del movimiento. 

Para un “rallentando”” progresivo (por ej.: pasar de un allegro a un 
adagio). el director deberá aumentar gradualmente el recorrido que su 
brazo cumple entre un tiempo y otro (alargar el gesto) sin acelerar el 
movimiento. En consecuencia los tiempos se suceden en distancias cada 
vez mayores hasta alcanzar la justa medida del “rallentando”. 


Punto de 
partida del 
“> gesto 


EJEMPLO 9 
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Alargando suavemente la trayectoria del gesto se llega al punto en el 
cual. no siendo posible su ampliación. debe iniciarse la subdivisión de 


cada tiempo, (? S Y) 


EJEMPLO 10 


Lograr un “rallentando' es técnicamente difícil. especialmente cuando 
se debe “frenar” un movimiento muy rápido. El director tendrá especial 
cuidado en que todas las secciones de la orquesta se mantengan rítmica- 
mente ajustadas. La medida del “rallentando”” debe ser sentida por la 
orquesta. Solamente cuando todos los instrumentos, después de una eficaz 
concertación, hayan captado la graduación que se quiere dar al “rite- 
nuto”, se podrá obtener (con un gesto elástico y sin rigidez) un perfecto 
ajuste durante el cambio de movimiento. 

Acelerar es técnicamente más fácil por cuanto basta limitarse a se- 
cundar la natura] tendencia de la orquesta. Para acelerar el movimiento 
hay que disminuir la amplitud de los gestos, acercando gradualmente un 
tiempo a otro. 

Estas son. someramente explicadas, las bases para el estudio de los 
gestos más elementales; cada uno podrá agregar, después de haber supe- 
rado un primer período de estudio, otros gestos complementarios, nece- 
sarios para transmitir con mayor claridad sus intenciones. 

Es necesario considerar la importancia que tiene el cálculo exacto de 
un “ritenuto” o de un “animando” progresivo. Es fácil caer en el defecto de 
agotar en pocos compases el “rallentando" o el “accellerando”” que debe- 
ría haberse desarrollado en un mayor número de compases. También 
puede suceder el caso opuesto: retrasar la ejecución de un “ritenuto” o de 
un “accellerando” y verse obligado a modificar bruscamente el movimiento 
en los últimos compases. Cuando el director comienza la variación pro- 
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gresiva de un “tempo” debe saber el punto terminal de este cambio, de 
manera de llegar a ese determinado momento musical sin variaciones 
bruscas de movimiento, contrarias a las intenciones de) autor. 


LOS INSTRUMENTOS DE ARCO 


La base de la orquesta clásica está constituida por el quinteto de 
Arcos. 

El director que además de poscer un conocimiento somero de un 
instrumento de cuerda sea también un buen ejecutante, será dueño de la 
técnica de esta familia. la más importante de la orquesta. 

El matiz expresivo, la medida del “staccato”, el “crescendo” y el 
"diminuendo”, el tipo de sonido (claro, oscuro, dulce. agrio, etc.), la 
precisión ritmica, etc., pueden depender de una arcada bien colocada, 
de la elección de una cuerda y también de la adopción. por parte de 
todo el conjunto de arcos. de una determinada posición. Al igual que 
en los instrumentos de viento, la extensión de cada instrumento de cuerda 
se subdivide en “registros” de características bien definidas. 


Registro grave Registro medio Registro agudo 4%-> 
ae 


de 


En los arcos cada cuerda confiere un carácter diferente, con la ven" 
taja sobre los instrumentos de viento de que algunos pasajes pueden 
tocarse sobre dos (y también sobre tres) cuerdas, según las necesidades 
expresivas. 


1V9 cuerda 1HO cuerda yn 
A A ASS 
5 pida 
Registro oscuro misterioso Registro dulce poco 


más sonora que la 3? cuerda 


brillante y poco sonoro 
pero menos que las otras 2 


ro 


19 cuerda 127 19 cuerda z 


Registro brillante pero Registro especialmente 
también dulce, muy sonoro — brillante y somoro 


EJEMPLO 12 
119 cuerda ..... +=. HU9 cuerda... .-. 1V9 cuerda .---- = 
Violin y as EOS 4 o al 


simple y claro dulce, sensual forzado, atormentado 


Debe tenerse presente que los arcos pierden relieve (brillo) a me- 
dida que descienden a las cuerdas graves. Por ej.: queriendo mantener 


la misma sonoridad en un lema que pasa de una de las primeras cuerdas 
a la cuarta, deberá exigirse a los instrumentistas de tocar un poco más 
fuerte en esta última cuerda. 


Allegro mon 


EJEMPLO 13 


Exigir y) = mp ==" mf 
Resultado P A ? ps 


Hay compositores que ya prevén este aspecto técnico y por lo tanto 
hay que cvitar el defecto contrario, es decir que los violinistas no exage- 
ren la sonoridad de la cuarta cuerda. La identificación de la cuerda que 
cada instrumentista está usando (o podría usar) es muy útil para el direc- 
tor en su labor de concertación y de ajuste de los instrumentos de cuerda. 
Además el director debe saber en qué parte del arco es más conveniente 
hacer tocar, porque de este factor depende la calidad y la intensidad 
del sonido y también la mayor o menor posibilidad de unir el final de 
un pasaje con el principio de otro. Tomando un pasaje de este tipo 


EJEMPLO 14 


se deberá elegir la ejecución “a la punta”. Pero si el pasaje cambiara 
de pronto de la manera siguiente 


EJEMPLO 15 


será necesario llevar el arco a la mitad durante las últimas cuatro semi- 
corcheas para atacar con comodidad “al talón” el compás siguiente, 


EJEMPLO 16 


El “balzéllato" o “balzato” se hace con más facilidad en la mitad del 
arco; un “crescendo” se facilita con el arco “in su” (empujando). un 
“diminuendo” con el arco “in giú'” (tirando). Cuando una nota tiene 
una duración muy prolongada y con mucho sonido, se acostumbra cam- 
biar el arco “a placere”. evitando que todos lo hagan en el mismo mo- 
mento; obteniéndose así un electo de acorde largamente tenido en el 
“forte”. Una fila de instrumentos de cuerda puede sostener una nota 


(en el fuerte) con el mismo arco, hasta cuatro tiempos de un movi- 
miento “largo”. 


14 
Sango J st 


¡== EJEMPLO 16 BIS 


Si se sobrepasa esta duración se debe proceder de la manera ya 
indicada. Para los contrabajos se caiculará aproximadamente la mitad 


del tiempo del caso anterior. 
Áaxao 1.63 


EJEMPLO 16 TER 


Es sabido que el conjunto de los instrumentos de cuerda no puede 
ptacar con facilidad “a la punta” sin preparar su arco, en cambio para 
el ataque “al talón” y a la mitad del arco no necesitan preparación. 
Para un ataque “dolce” debe preferirse usar el arco “in su” (empujan- 
do) a la punta, o “in giú” (tirando) en la mitad. Muchas arcadas 
eficaces para violines y violas no sirven para violoncelos y contrabajos 
que tienen el arco más corto, más grueso y más pesado. 

Los violoncelos tienen mayor facilidad para los golpes de arco cuando 
tocan en la primera o en la cuarta cuerda, porque están más tensadas 


EJEMPLO D 


Al colocar las arcadas para toda la fila, es muy imporlante tener en 
cuenta el arco que se necesita según la diferente duración de un sonido 
y considerar qué porción de arco puede recuperarse en la arcada que 
sigue a la primera “in giú”” (tirando). 


Mago 


E 


En el ejemplo 18. tocando como está escrito no se obtendrá un ritmo 
preciso porque el instrumentista debe recobrar en una sola corchea “in 
su” todo el arco que usó “in giú” en la negra con punto. 

La arcada más indicada para facilitar la precisión rítmica será en este 
caso la siguiente: 


Ya 


Ba. A 


Si este pasaje tuviera que ser ejecutado en tiempo “largo” y no en 
“allegro”, entonces podría usarse un golpe de arco para cada nota ya 


que el arco tiene tiempo suficiente para volver “al talón” en una sola 
corchea. 
Aaa 


n von y 


Una de las mayores dificultades que se debe superar con los ins- 
trumentos de arco es la de obtener sonidos cortos (staccato, spiccato, 
balzellato, etc.). Esta forma de tocar exige del imstrumentista no sólo 
cualidades técnicas especiales sino también mayor atención. ya que ge- 
neralmente éste trata de realizar el menor esfuerzo posible (amparado 
en el hecho de no tocar “solo'). los instrumentistas de fila tienen la 
costumbre de tocar con el arco pegado a las cuerdas y en consecuencia 
resulta muy difícil obtener una buena ejecución en todos los pasajes 
brillantes, vivaces, que deben ser tocados con arcadas livianas y sonidos 
secos de gran nitidez. 

El director debe oponerse a este defecto de los ejecutantes, exigién- 
doles sonidos exageradamente “staccati”. El instrumentista deberá tocar 
en estos casos mucho más “corto” y más “seco”. 

Cuanto más grandes son los instrumentos, más difícil resulta lograr la 
liviandad en el “staccato”; sin embargo especialmente en los bajos debe 
obtenerse un perfecto “staccato” ya que estos sonidos-bases confieren 
liviandad, sonoridad y claridad en la ejecución. 

Si durante la ejecución de un pasaje los contrabujos empañan la 
claridad del conjunto, debe exigirseles que toquen más piano; los vio- 
loncelos y algunos instrumentos más pequeños a los cuales están aco- 
plados bastarán para darnos el sonido armónicamente necesario en su 
exacta dosificación. A veces es aconsejable simplificar los pasajes muy 
rápidos en los contrabajos (siempre que no toquen solos). 


Punto 
y 
Bajus 


Modificación 
para los bajos 


EJEMPLO 19 


Otro aspecto que dehe considerarse en los instrumentos de arco es 
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el “color del sonido" que se obtiene no solamente con la elección de la 
cuerda en la cual debe tocarse. sino también “tirando” el arco sobre la 
“tastiera'” para los sonidos aterciopelados, misteriosos, rozados, o bien 
sobre el “ponticello”” para sonidos sibilantes, estridentes. Para obtener 
tales efectos es necesario que el director los exija a todos los integrantes 
del conjunto de cuerdas, sin excepciones. 

Es importante cuidar la ejecución de los “pizzicati”. Se tendrá muy 
en cuenta (especialmente en los violines) que el “pizzicato” debe hacer- 
se con la yema del dedo y no con la uña y que jamás la cuerda debe 
golpear sobre la "tastiera” (tampoco en el FF), haciéndola vibrar en 
cambio en el sentido más conveniente para evitar el choque contra la 
madera. 

Cuando toda la cuerda toca “pizzicato” con una misma figuración 
(por ej.: el principio de “La ltaltana en Argel”). el asuste es difícil y 
por eso el director debe adoptar gestos bien claros y definidos. sin 
dureza, 

En el estudio de pasajes difíciles hay que alternar el aprendizaje 
del detalle técnico más complicado con la ejecución de todo el pasaje, 
ya que muchas veces la dificultad estriba en dominar ese pasaje tocán- 
dolo a continuación del que antecede y precediendo al que le sigue. 

También los problemas de afinación de un determinado pasaje pue- 
den variar entre la ejecución del pasaje aislado y la de toda la frase, 
pues tocando solamente un pasaje, el instrumentista puede usar qosicio» 
nes que no podría adoptar si ejecutara la frase completa. 


LOS INSTRUMENTOS DE VIENTO Y DE PERCUSION 


El conocimiento técnico de un instrumento de viento es muy útil al 
director, Pero puede considerarse aún más provechoso integrar por algún 
tiempo una banda, para conocer las características principales de los 
diversos grupos de instrumentos que la componen (características bien 
diferentes entre un grupo y otro). 


Emisión del sonido. — El director debe conocer y recordar la dife- 
rente emisión de sonido que existe entre los grupos de instrumentos de 
viento, para calcular exactamente las posibilidades técnicas de perfec- 
cionamiento y para adaptar su gesto a cada tipo especial de emisión. 
Pare los instrumentos de emisión más rápida: clarinetes, oboes, fagotes 
(con excepción de sus notas graves) y también para las flautas (aunque 
en este instrumento la emisión es menos rápida), bastará un gesto pe" 
queño y preciso. 

Para los metales (menos rápidos en la emisión) hace falta un gesto 
de preparación bien claro que indique, sin margen de error, el momento 
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exacto para la emisión del sonido. Es n:cesario tener en cuenta que estos 
instrumentistas deben “acomodar” el labio a la boquilla de la manera 
más conveniente al sonido que van a emitir, 

En el caso de un acorde simulláneo de todos los vientos, deberá exi- 
girse a los instrumentos de emisión más lenta, una pequeña anticipación 
que permilirá escuchar su sonido en el mismo momento que el de los 
instrumentos de emisión más rápida. Se exigirá que cada grupo de ins- 
trumentislas comprenda y se acostumbre a esa necesaria anticipación en 
la emisión, para hacer coincidir exactamente la vibración del sonido con 
el gesto del director. 


Afinación. — Para conseguir la afinación de los vientos debe poseer- 
se un oido muy ejercitado y mucha práctica. Sucede con los vientos algo 
similar a lo que sucede con los cantantes: muchas veces la mala cali- 
dad del sonido. el timbre. inducen a hacernos pensar en una desafina- 
ción. pero en realidad se trata de una mala emisión debida probable- 
mente a una defectuosa colocación del labio. El instrumentista buscará 
solución a este problema siempre que seca corregido y alentado conti- 
nuamente por el director de la orquesta. 

La desafinación suele depender del desgano del instrumentista, ya 
que lo induce a descuidar las desafinaciones menos importantes y acos- 
lumbrarse tanto a ellas que ya no la percibe. Esta despreocupación es 
el defecto más grave que debe corregirse en lo que atañe a la afinación 
de las orquestas. Menos importantes son las desafinaciones muy eviden- 
tes de los solistas, ya que ellos mismos las corrigen inmediatamente. 


Pued. suceder que escuc hando en los vientos un acorde fuerte, des- 
afinado. y habiendo ensayado la nota de cada instrumentista hasta haber 
logrado una Luena afinación individual, el acorde siga sonando desafi- 
nado durante la cjecución en conjunto. Esto se debe a que algún instru- 
mentista afina cuando toca “piano” pero desafina cuando “fuerza" el so- 
nido para tocar fuerte, Se controlará la afinación individual haciendo 
respetar el maliz escrito. Al interrumpir a un solista de viento para 
hacerle notar que una nota está desafinada, es frecuente observar que 
si toca inmediatamente csa nola (sola). está perfectamente afinada. 
Esto sucede porque la alinación de una nota depende de la posición 
del labio para la ejecución de las notas anteriores. Una nota central 
precedida por sonidos más graves tiende a “calare'” (sonido más bajo) 
y a “crescere” (sonido más alto) si está precedida por sonidos más 
agudos. Una nota puede estar afinada si se toca aisladamente y estar 
desafinada en la ejecución de la frase musical. En consecuencia se debe 
siempre hacer repetir la frase completa. 


“Staccato” y “Legato”. — Es difícil conseguir el “staccato” por 
cuanto obliga a los instrumentistas a realizar un mayor esfuerzo y some- 
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terse a una práctica constante. Entre las maderas, las flautas y los fago- 
tes tienen facilidad para el “staccato”” y los oboes y los clarinetes deben 
vencer una mayor dificultad (especialmente en los pasajes rápidos). Tal 
vez por este motivo haya tenido tanta difusión entre los instrumentistas. 
la creencia de que el estudio del “staccato” malogre la belleza del so- 
nido (voz). 

Debe exigirse un “staccato" mucho más riguroso cuando varios ins- 
trumentos tocan simultáneamente, por cuanto la diferencia de emisión, 
por mínima que sea y que existe también en las ejecuciones más elabora- 
das, alarga siempre el efecto que produce el sonido considerado en 
conjunta, 

Las trompetas y los trombones logran el “staccato” con facilidad (en 
las orquestas italianas hay que insistir para lograrlo). Las trompas tie- 
nen menos facilidad, lo que no significa que no se puedan obtener 
resultados casi iguales a los de las trompetas. Es necesario insistir con 
autoridad y hacer estudiar el pusaje hasta dominarlo en el movimient> 
justo. 

El “legato” cs muy difícil para los trombones a vara, pudiendo de- 
cirse que para eslos instrumentos el resultado que se obtiene nunca es 
perfecto. Este es uno de Jos motivos por lo que aún se añoran los viejos 
trombones a pistones. aunque se reconozca la superioridad del sonido de 
los trombones a vara. 

Para todos los demás instrumentos de viento el ligado es fágil. pero 
debe corregirse el defecto. bastante difundido. de “marcar ligeramente” 
cada nota de una frase ligada para asegurarse la emisión del sonido, 
pues produce un “staccato-legato'” discontinuo y una intensidad sonora 
diferente entre una nota y otra, que perjudica el equilibrio de los acordes 
y la buena percepción de la armonía. 


Intensidad del sonido. — De la intensidad del sonido en los instru- 
mentos de viento depende el equilibrio entre esta familia y las cuerdas. 
La posibilidad de conseguir una gran intensidad de sonido ha ¿umen- 
tado en los tiempos modernos, lo que dehe tenerse en cuenta al ejecutar 
música antigua. incluida toda la del siglo xvm. Debe observarse que si 
la intensidad del sonido en los vientos ha aumentado, también se ha 
elevado el número de instrumentos de cuerda en las orquestas modernas, 
pudiendo suponerse entonces que nada ha cambiado fundamentalmente, 
lo cual es inexacto por cuanto la intensidad del sonido de los vientos. 
considerados en conjunto, ha aumentado mucho menos que el número 
de instrumentos de cuerda. Además se comprueba que se ha falseado 
la relación entre el solista (de viento o de cuerda) y el “tutti”, relación 
que antes podía considerarse aproximadamente de 1 a 20 y que hoy es 
de 1 a 50. si no más. 

El estudio del equilibrio entre vientos y cuerdas es muy importante 


1y 


y delicado y el director debe resolver, después de un exhaustivo examen, 
cada caso en particular, 

Algunos ejemplos relacionados con este tópico: 

Trozo del siglo xvim para orquesta de arcos. — Se puede duplicar sin 
temor de romper el equilibrio, pero debe tenerse en cuenta que aumentar 
demasiado puede mrodificar en parte la fisonomía de la obra musical. No 
debe duplicarse si la obra se ejecuta en una sala que no supere las 1.500 
localidades. 

Trozo para arcos y “concertino” (dos violines y violoncelo). — No du- 
plicar demasiado el “tutti” para no alejar excesivamente, como efecto de 
planos sonoros, el grupo “concertino” y el grupo “tutti”, falseando su 
relación. 

Trozo para arco y algún instrumento de viento (sin trompetas). — 
Idem como en el caso anterior, 

Trozo para arcos y vlentos, incluyendo trompetas. — Limitar el nu- 
mero de cuerdas y atenuar sistemáticamente la sonoridad de las trompe- 
tas modernas, > bien dejar todas las cuerdas y doblar los instrumentinos 
en los fuertes. 

Con respecto a la necesidad de adaptar la sonoridad de los instru- 
mentos de viento a la época en que fue escrita cada obra, es necesario 
evitar el uso arbitrario de efectos de invención más moderna (tipo FP), 
en las obras antiguas; arbitrariedades que desgraciadamente se han pues- 
to de moda, lo mismo que la tendencia a buscar efectos espectaculares 
ante el público. 

Timbales y Batería. — Los problemas que se refieren a la dirección 
de los instrumentos de percusión comprenden especialmente la relación 
entre estos instrumentos y los de otros grupos instrumentales. Relaciones 
de ritmo y de equilibrio en la sonoridad. 

Sucede a menudo que un mismo ritmo sea ejecutado de manera 
diferente en los arcos, los vientos y la percusión, debido a que la manera 
de emitir el sonido es diferente en cada familia, razón por la cual se modifi- 
ca ligeramente el ritmo escrito de acuerdo a las posibilidades del instrumen- 


to. Por ej.: ejecutando el ritmo ¿ Y (introducción de la sinfonía en Mi 


bemol K. 543. de Mozart), los arcos suelen tocarlo de la siguiente manera: 


An ] , con la arcada ligada o bien: 57] . con la arcada suelta. Los 
vientos en cambio la ejecutan así: 577) , y los timbales: ¿ Yy ] . De- 


berá unificarse en los vientos y en los arcos la duración de la primera 


nota ( y ) y luego unificar el ritmo de todos al ritmo exacto de los tim- 


bales. (Se sobreentiende que los timbales no podrán prolongar la pri- 
mera corchea y lo» arcos deberán usar la arcada ligada ¿ y , ). 
e 


Problemas similares son frecuentes entre los varios instrumentos que 
integran la familia de la percusión. Es muy difícil obtener una perfecta 
sincronización entre el timbal y el bombo, por cuanto este último instru- 
mento es menos “rápido” en la «misión del sonido debido a que es más 
grande y más incómodo para tocar y la maza es más pesada. En el caso 
de los instrumentos menos “rápidos” el ejecutante debe anticipar el mo- 
vimiento del brazo para obtener la sincronización en la emisión del 
sonido con los instrumentos más “rápidos”. 

Para lograr una sincronización rítmica entre vientos (o arcos) y los 
timbales, puede ser necesario que el timbalista deba tocar con un imper- 
ceptible retraso. porque el sonido de los instrumentos de viento o de 
cuerda llega al oido del oyente con un poco de retraso al golpe del 
timbal. 

En lo que atañe a la percusión, después del factor “ritmo”. el direc- 
tor debe poner el mayor cuidado en la intensidad y la calidad del 
sonido. 

Ya se ha tratado extensamente lo que se refiere a la intensidad del 
sonido: debe guardar relación con la sonoridad de todo el conjunto or- 
questal, con el estilo de la época a que pertenece la obra y con la acús- 
tica de la sala. La calidad del sonido, demasiado descuidada a veces, 
depende casi siempre de la calidad de los instrumentos y de la habilidad 
con que se tocan (lo que se denomina “tocco ). 

El buen instrumentista sabe (y esto es aplicable a todos los instru- 
mentos de percusión) que golpeando sobre el instrumento con dureza y 
en forma descuidada. «htendrá un sonido opaco, chato, feo, pero con un 
golpe aplicado con cuidado, con elasticidad, en el lugar más adecuado 
del instrumento. logrará un sonido rico en vibraciones y en armónicos, 
un sonido noble, sin dureza. Sobre este punto (que podríamos conside- 
rar como la “cavata” de los intrumentos de percusión) el director debe 
insistir. Del sonido de los instrumentos de percusión se puede juzgar el 
buen gusto del director de orquesta. 


LA AFINACION 


Para que una orquesta está bien afinada es necesario, en primer lugar, 
que el director se ocupe personalmente de este aspecto técnico, sin tolerar 
ninguna imperfección. No corregir una desalinación hoy, aunque sea mí- 
nima, significa encontrarla aumentada mañana. También un director no 


muy bien dotado de oido puede conseguir que una orquesta sea afinada: 
bastará que cada día demuestre su preocupación y controle ese aspecto. 

Es necesario que los instrumentistas se acostumbren a escucharse en- 
tre sí y perciban las diferencias de afinación que existen: cuando se 
hayan habituado a esa tarea de control conseguirán, casi insensible- 
mente, la base para una buena alinación. 

Una de las dificultades en la afinación de una orquesta consiste en 
la diferencia muy sensible del “diapasón” en los instrumentos de viento, 
según si éstos están Írios o calientes. 

Tomemos como ejeroplo una orquesta que está tocando desde hace 
media hora: el diapasón de los vientos será bastante más alto que en el 
comienzo y los arcos estarán incómodos y se verán obligados a tocar 
corrigiendo la afinación con la mano izquierda, evitando las cuerdas 
vacías. Si desplazamos de pronto una orquesta de un ambiente frío a 
uno muy caliente, las cuerdas inmediatamente serán sensibles a este cam- 
bio y los vientos tardarán más tiempo en adaptarse a la nueva tempe- 
ratura (las cuerdas de tripa son más sensibles que las maderas y los 
metales de los instrumentos de viento). El director debe conocer estos 
detalles para no trabajar inútilmente buscando solución a un problema 
de afinación individual, cuando en realidad el problema tiene un carác- 
ter ¿eneral. 

El mejor sistema para lograr una orquesta afinada es el de cuidar la 
afinación de los instrumentos de viento entre sí. Cuando cada instru- 
mentista sepa lo que debe hacer para afinar cada nota de su instru- 
mento, los arcos se adaptarán con facilidad al diapasón establecido por 
los vientos. Debe corregirse la tendencia de muchos “solistas” de tocar 
un poco más alto (““crescente”). Éste tipo de instrumentista considera 
que de esta manera logra destacar el sonido de su instrumento, pero en 
realidad se trata de un defecto, pues tocar “crescente”” equivale a tocar 
desafinado. 

El diapasón muy alto puede ser una ventaja para algunos pasajes de 
técnica orquestal brillante y para lograr alguna sonoridad tenida, exas- 
perada, pero esto no compensa los perjuicios que acarrea cuando se debe 
acompañar a cantantes y cuando se ejecuta música clásica, que exige 
sonoridades nobles y contenidas. 

Para lograr la afinación de los vientos conviene tomar como base la 
nota “Si bemol”, afinando en primer lugar los instrumentos construidos 
en esa tonalidad y controlando si la bomba o “tonillo” está en su hugar. 
Luego sobre la base de un “Si bemol” bien afinado será fácil afinar un 
“Fa” en los instrumentos construidos en esa tonalidad. Después deberá 
buscarse la afinación, una por una, de las notas básicas de las otras 
bombas (en Si bemol; La. La bemol y Sol. En Fa: Mi. Mi bemol y Re). 


Los arcos deberán afinar tomando el “La” del primer oboe al co- 


mienzo del ensayo, manteniéndose siempre un poco alto si la nota ha sido 
dada por un instrumento frío. 

Cuando el director haya tomado todas estas medidas para estable- 
cer una base de afinación, exigirá con toda rigurosidad que cada inte- 
grante de su orquesta haga el máximo esfuerzo para conservar su afi- 
nación. Hay instrumentistas de excepcional sensibilidad que saben 
mantenerse afinados también en una orquesta muy desafinada, debido a 
que su naturaleza musical se rebela violentamente a todo defecto de afi- 
nación y logran que los demás pongan más cuidado en los problemas de 
afinación, ejercitando de esta manera una acción beneficiosa. Estos pro- 
fesionales son una verdadera bendición para las orquestas y el director 
debe apoyarlos con toda su autoridad y citarlos como ejemplo, incitando 
así a los demás integrantes del conjunto a una constante búsqueda de 
la perfección. 

Podemos decir que además de la sensibilidad de cada instrumentista 
hay un “germen” de afinación que, una vez inoculado en las orquestas, 
se propaga y se mantiene como base de la entonación. 


ESTUDIO DE UNA PARTITURA 


El estudio de una partitura se realiza en elapas sucesivas. 


1) Lectura general de la obra a estudiar (sin usar el piano). para 
tener un concepto de su forma y de su estructura bajo el punto de vista 
de la composición, del estilo, de posibles derivaciones de otras obras del 
mismo autor o de otros compositores y de la disposición instrumental (con 
referencia también a la época en la cual debe ubicarse). Recordar durante 
esta primera lectura general la tonalidad usada para los diferentes instru- 
mentos transpositores y las diferencias dinámicas más importantes entre 
un tiempo y otro o entre un tema y otro. 


2) Lectura de la partitura al piano. estudiando con atención las 
notas, repitiendo los pasajes más característicos y las modulaciones más 
interesantes, 

3) Cuidadoso análisis de la obra para establecer, a través de la 
polifonía instrumental. el principal dibujo melódico. conductor del dis- 
curso musical. Dar relieve a esta línea melódica será la base de la labor 
de concertación del director de orquesta. 


4) Estudio interpretativo de la obra (sobre lo cual se hablará más 
adelante). 


5) Sobre la “guía” del principal dibujo melódico (N? 3), ejerci- 
tarse a cantar esa melodía conductora (preferentemente de memoria). 
agregando progresivamente y slempre de memoria; 


a) los instrumentos que se han usado para presentar el discurso 
Musical; 
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b) las armonías que lo acompañan (armonización); 
c) la dinámica (matices); 


d) las variantes y pequeñas oscilaciones del movimiento. 


Todos estos conocimientos deberán agregarse en forma gradual a la 
línea melódica conductora que en un primer tiempo ha sido individua- 
lizada y recordada. hasta que toda la “ejecución de la partitura” quede 
completamente grabada en la memoria. 


Después de esta primera etapa de estudio es necesario un examen 
deductivo y preventivo de las dificultades que esa música tendrá para la 
orquesta. Examen relativo, por cuanto dependerá de la categoría de la 
orquesta con la cual se cuenta y del número de ensayos que se podrán 
realizar. 


A cada episodio instrumental deberá sumarse en la mente del direc- 
tor la imagen del instrumentista o grupo de instrumentos indicados en la 
partitura, con las previsiones sobre su dificultad, de manera que no se 
deba perder tiempo en constatar las deficiencias de la ejecución en los 
diferentes sectores orquestales. El director debe saber indicar enseguida 
los defectos de ejecución y la manera de corregirlos. Después de haber 
establecido las arcadas y los matices de cada episodio, fijará en su mente 
el orden progresivo de las dificultades, de manera que en una primera 
etapa tratará solamente de superar las dificultades mayores, sin correr el 
riesgo de perder el tiempo corrigiendo defectos menores. Esto es útil tam- 
bién a los efectos de llamar la atención de los instrumentistas, desde los 
primeros ensayos, sobre los pasajes de mayor dificultad que necesitan 
más estudio para su correcta ejecución (pasajes de nueva concepción téc- 
nica. pasajes “a solo”, etc.). 

Antes de iniciar el ensayo será muy provechoso alternar “ejecucio- 
nes mentales” de la partitura ya estudiada (marcando ligeramente el 
tiempa con el gesto) y “atentas lecturas” de la misma partitura (sin el 
uso del piano). En los comienzos de la carrera puede ser útil preparar 
algunas frases que se deban decir a los diferentes grupos instrumentales 
en determinados momentos, con el fin de ilustrar con algún adjetivo 
apropiado cada pasaje expresivo (evitando de perder mucho tiempo). 
(Ej.: tocad con elegancia, con gracia; buscad un sonido más espiritual, 
más blando, más etéreo; acentuad en forma violenta, etc.). Un adjetivo 
apropiado puede hacer comprender a los integrantes de una orquesta (y 
especialmente en orquestas de países latinos) mucho más que la reiterada 
repetición del pasaje en estudio. Pero esto debe hacerse con moderación 
para no provocar cansancio y distracción en la orquesta. Debe recor- 


darse que el instrumentista prefiere tocar a escuchar largos discursos y 
se fastidia por las repetidas interrupciones en su ejecución. 

Hablar de la interpretación es tema demasiado extenso para poderlo 
tratar en una pequeña guía práctica de dirección orquestal. Me limitaré 
a dar algunos consejos generales. 


1) No preocuparse nunca de “crear” una interpretación. 


2) La interpretación es el resultado de un estudio profundo de la 
obra musical y puede resumirse en varias fases: 


a) Estudio de la obra bajo el punto de vista técnico (melodía. armo- 
nía, contrapunto, ritmo, posibilidades instrumentales y vocales). 


b) Estudio y concepto general de la ejecución sobre la base de la pro- 
pia intuición musical. 


«) Estudio global de la obra con el objeto de localizar los posibles 
defectos de construcción que se puedan corregir mediante la eje- 
cución. 


d) Estudio de las posibles fuentes de inspiración. ya sea bajo el 
punto de vista musical -histórico (derivaciones) o bajo el punto de 
vista literario. 


e) Selección de la característica que se considere más apropiada se- 
gún la interpretación intuitiva (b) y la que se habrá fijado me- 
diante los procedimientos lc) y (d). 


No se considerará la interpretación como algo separado del estudio 
técnico y profundo de la obra, por el contrario deberá considerársela como 
el resultado de ese estudio, hecho sobre la base natural de la propia 
intuición musical. 


Para el estudio de la obra a dirigir es indispensable una entrega total 
al pensamiento del autor y para llegar a inlerpretar ese pensamiento es 
necesario el análisis profundo de los medios técnicos usados por el autor 
para transmitir su mensaje. Por medio de esta completa y pura inter- 
pretación técnica se logra agotar todo vínculo técnico-material y Superan- 
do la materia se llega a la atmósfera del mundo irreal hacia el cual el 
autor se ha elevado. Cada intérprete a través de las diversas posibili- 
dades de evolución de su personalidad, puede alcanzar el nivel de abs- 
tracción de una verdadera obra de arte universal, con un resultado ex- 
presivc del cual nadie podrá juzgar, si no es bajo un punto de vista 
personal, es decir, relativo a las reacciones de su personalidad receptiva. 


Lo esencial para el intérprete es poder llegar a ese nivel, logrado lo 
cual la obra vivirá su vida, suscitando una grande y única emoción colec- 
tiva, de aspecto relativamente variable. ya sea por la personalidad del 
intérprete, que casi como un “medium” la habrá evocado. ya sea por 
la diferentes condiciones espirituales y ambientales de quien la reciba 
(oyente). 


Se llega a este nivel recorriendo concienzudamente el sendero del 
perfeccionamiento técnico. con la ayuda inapreciable de la atracción que 
sobre nosotros ejerce la obra de arte. 


1.4 MEMORIA 


Una cualidad que el director debe necesariamente desarrollar es la 
memoria. El director necesita su vista no solamente para lcer la parti- 
tura: en el teatro debe cuidar el escenario para poder remediar, con todos 
los medios que estén a su alcance, los errores que se comelen; acompañará 
una voz con mayor precisión si observa los movimientos de los labios del 
cantante y en la postura del cuerpo, de los brazos y hasta en el color de 
la cara, reconocerá su posibilidad de resistencia en el agudo, retrasando 
(el tiempo) cuando el artista, por motivos escénicos no esté bien colorado 
para utacar, eto.; apurando cuando observa que el cantante no ha tomado 
bien la respiración y por lo tanto debe anlicipar la resolución de su 
nota tenida, etcétera. 

El director debe mirar a los instrumentistas; nada más expresivo que 
la mirada. nada más eficaz para obtener disciplina que el ojo avizor del 
director sobre el conjunto orquestal. 

Consideremos ahora un aspecto que atañe a la interpretación en favor 
del desarrollo de la memoria. El director debe “ver” la obra como si 
estuviera escrita sin interrupción (no compaginada). pues de lo cantrario 
su interpretación estaría involuntariamente influenciada por la compa- 
ginación lipográlica de la partitura. Además debe saber de memoria el 
lrozo que dirige para poder controlar en todo momento el camino reco- 
srido y el que falta recorrer y dar al discurso musical la justa dosifica- 
ción de efectos pensada por el autor. 

El “sforzando”. el “accellerando” y cualquier otro efecto debe ser 
calculado teniendo en cuenta la naturaleza y la proporción de la obra 
que está dirigiendo. 

Es indispensable acostumbrarse desde un comienzo a independizarse 
de la partitura, pues con el correr del tiempo no se logra más esa inde- 
pendencia. No es necesario dirigir sin partitura, pero es indispensable 
conocerla de memoria. 


COMO ENSEÑAR A UN CANTANTE 


La experiencia demuestra que tratar con los cantantes es una empresa 
muy ardua, tal vez la más dificil en el arte de dirigir. Me limitaré sin 
embargo a tratar algunos puntos lundamentales para no extenderme más 
de lo previsto. 


Vocalidad. — Al enseñar a un cantante no se debe aconsejar u opinar 
sobre su técnica vocal, sin poseer un absoluto conocimiento de la mate- 
ria. Algtnos maestros que se consideran competentes son ilusos e incons- 
cientes. Son muchas las personas que por culpa de esos maestros se han 
malogrado y no han podido cantar más. 


De la misma manera que no hay un ser exactamente igual a otro, no 
hay un aparato vocal idéntico a otro, lo que significa que el método de 
emisión que es conveniente para un cantante puede ser perjudicial pa- 
ra otro. 


La experiencia enseña que la persona con disposición naturul para 
el canto (dotado de suficiente musicalidad), encontrará sin ayuda de 
terceros la manera más conveniente para conseguir una buena emisión. 
Necesitará sin embargo una guía para controlar las imperfecciones artís- 
ticas de esa forma de canto “natural-primitivo”, en relación a las exigen- 
cias de la obra de arte. Y en este aspecto tiene gran valor la importan- 
tísima labor del maestro- músico. Labor de inexorable control. Control de 
la entonación, del color, del sonido, de la belleza en la emisión de cada 
nota, de la manera adecuada para ejecutar algunos portamentos, de la 
eapacidad respiratoria, del volumen necesario de sonido, etc. Con todo 
este bagaje de conocimientos, el maestro dotado de buen oido, controlará 
con escrupulosa meticulosidad. con exageración, con inflexible severidad. 
la labor del cantante. La minima imperfección debe hacerse noter para 
que el cantante capte el error: repetir la misma nota una y otra vez hasta 
encontrar la justa emisión y el sonido que se considere perfecto bajo todo 
punto de vista. Obligar al cantante —con la autoridad que el maestro 
debe tener— a intensificar el esfuerzo para lograr un resultado cada vez 
mejor: aunar en una sola las dos definiciones —"vocalidad perfecta” y 
“audición perfecta” —: entonces se habrá obtenido un buen resultado, aún 
sin conocer la conformación fisiológica del órgano vocal. 


Musicalidad. — La mayoría de los cantantes carece de un gran cono- 
cimiento de las reglas musicales y por eso el maestro debe perder mucho 
tiempo y gastar muchas energias len verdad. la mayor parte de sus ener- 
gías) para lograr la perfección en el solfeo (ritmo, afinación, etc.). Para 
esta primera y tan cansadora tarea serán útiles, en lérminos generales, 
las enseñanzas de un profesor de solfeo cantado, teniendo especial cui- 
dado en evitar posibles errores en el comienzo del estudio, pues estos 
errores quedan grabados para siempre. 


Empezar el estudio con una parte breve del trozo o de la ópera 
elegida, haciendo escuchar al cantante ese trozo ejecutado varias veces 
en el piano (cantando), sin permitir que él cante. para que los interva: 
los de la melodía queden bien grabados en su oido. En un segundo 
tiempo se le hará cantar ese trozo. primero a media voz, luego a plena 
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voz, tocando en el piano solamente la melodía del canto, en forma bien 
acentuada. 


Es fundamental impedir que el cantante estudie otro pasaje antes que 
todo lo ya estudiado no haya sido perfectamente asimilado. Un defecto 
adquirido en el comienzo del estudio no se quita más y aún convencidos 
de haberlo corregido, bastará el factor nervioso o el cansancio para volver 
a incidir en el error, 


La habilidad del prolesor reside en su sensibilidad y en sus conoci- 
mientos técnicos: percibir el mínimo defecto, extremando hasta la pe 
dantería la búsqueda de la perfección. Cuando se considere que el alum- 
no domina su parte, se podrá empezar a acompañarlo, tocando la parte 
de piano completa, alejándolo del instrumento y evitando las sonoridades 
excesivas que pueden confundirlo. 


Inexorable debe ser el control auditivo. Una nota “cala” (baja). 
otra nota “cresce” (sube); un sonido es feo, forzado; un pasaje rilmi 
camente impreciso, un acelerando excesivo, un portamento de mal gusto, 
un acento demasiado fuerte o demasiado débil; la palabra pronunciada 
con poca claridad, la dicción inexacta, ete. Todos estos defectos obligan 
al maestro a interrumpir a cada momento y “sin piedad”, llamando la 
atención por cada error (que, pequeño en un principio puede más tarde 
ser muy grande). El cantante se acostumbrará a perfeccionarse dentro de 
sus posibilidades, modificará insensiblemente su emisión para lograr un 
determinado cfecto, recordará los errores cometidos en los ensayos y el 
adelanto en su estudio lo alentará a trabajar con seriedad y a confiar en 
su maestro, 


Aprendida una frase se estudiará otra (siempre con el mismo método). 
repitiendo de vez en cuando la primera Hrase para no olvidarla. En tér- 
minos generales. las dificultades musicales más importantes que un can- 
tante debe vencer para aprender su “parte” son la entonación y más aún 
el ritmo, Teniendo en cuenta que la mayor parte de los cantantes no han 
estudiado música, debe buscarse en sus dotes instintivas la posibilidad 
de que aprendan por mimetismo. Hay que impedir que el cantante mar- 
que el tiempo con la mano o con el pie. pues ese defecto aumenta la 
dificultad para cantar, Lo más pronto posible se les debe quitar el libro 
en el cual están leyendo su parte, pues los signus impresos son un estorbo 
para su intuición musical y no una ayuda. Muchos cantantes memorizan 
con mayor rapidez si copian el texto poélico. pues generalmente es más 
difícil recordar las palabras que la música. 


Para aquellos pocos cantantes que han estudiado música, la reco- 


mendación es la misma: quitarles lo más pronto posible la “particella”. 
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pues ellos se aferran a la notación escrita, con la desventaja de no pene- 
trar con rapidez en el carácter de su parte, cuya acentuación depende a 
menudo de una interpretación muy libre de la melodía sobre la cual está 
colocado el texto. El contacto visual con la música, encasillada en los 
acentos fuertes y débiles de los diferentes ticmpos de un compás, los apri- 
siena dentro de límites rítmicos a veces extraños a la expresión natural 
de la palabra cantada. 


Carácter. — Superada la primera parte del estudio: precisión del sol 
feo en la parte cantada. el artista debe comenzar a conocer el carácter 
expresivo de su rol. Se le explicará el texto y en el caso de la ópera. las 
características de los principales personajes, para luego entrar a considerar 
detalladamente el carácter del personaje que deherá interpretar y su ubi- 
cación en el drama. Después de estas nociones generales se volverá al 
estudio musical. analizando cada palabra de los recitativos, con el sen- 
tido exacto que indica el texto (interrogante, dubitativo, imperioso. insi- 
nuante, etc.), el estado de ánimo del personaje a través de los diferentes 
momentos de su parte (alegre, triste, excitado. deprimido. atormentado, 
etc.), señalando también todos los detalles que puedan ser útiles a la 
caracterización de su personaje (edad, condiciones de vida, categoría so- 
cial. estado de salud. etc.). En la enseñanza nada es tan elicaz como el 
ejemplo y uo buen músico puede lácilmente. aún sin poseer voz de can- 
tante, marcar” una parte vocal indicando la expresión justa y el Acento 
conveniente. En esta tarea el maestra debe ejercitarse cuando estudia la 
obra, para repetirlo después en forma eficiente delante de los intérpretes 
a quienes esté enseñando. 

La experiencia demuestra que la desventaja inicial, debida al frecuen- 
te analfabetismo musical de los cantantes, se transforma en una gran 
ventaja cuando estos cantantes —con su parte perfectamente aprendida 
“de oido"— comienzan a interpretar su personaje, Al no estar atados a 
los signos musicales interpretan su rol con más naturalidad y soltura, 
llegando por intuición a captar la intención del compositor con más 
acierto que lo indicado por los signos puestos por el autor. Los cantantes 
que han estudiado música quedan a veces atados a la imagen mental 
del signo musical. 


Como conclusión se puede afirmar que deben preferirse, también des- 
de el punto de vista de la caracteristica de su rol, a los cantantes-músicos, 
pera sin dejarse sugestionar por su perfección en la lectura musical, se 
deberá insistir más en el estudio de la caracterización del personaje, 
estudio que a veces permite descubrir aspectos expresivos que sobrepasan 
las posibilidades y la exactitud del signo musical. 
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Caracteristicas y psicología del cantante. — El cantante tiene una 
psicología bastante complicada y para llegar a conocerla es menester fre- 
cuentar por algún tiempo el ambiente teatral, antes de enfrentarse con la 
dirección de las óperas. El cantante de “linda voz" fbel canto) vive bajo 
la constante preocupación de resguardar sus órganos vocales de la intern- 
perie, por eso se ubriga mucho, come abundantemente, camina poco y 
preliere ser gordo... De estos cantantes. con sus reflejos lentos, no se 
puede pretender que hagan rápidos progresos musicales o improvisacio- 
nes, pero se podrá confiar en ellos en las óperas que han estudiado bien 
y sin apuro. Generalmente no tienen una dicción incisiva, debido en parte 
a la superchería difundida, según la cual el acento arruina la calidad 
vocal. Además se preocupan en emitir sonidos ligados, aún a costa 
de la claridad de su dicción. Deben ser preparados con mucha antela- 
ción en las obras que no conocen o en óperas con nuevas puestas en 
escena. En las obras de repertorio hay que conformarse en aceptar su 
modalidad. Son eficientes en las óperas en las cuales pueden hacer alar- 
de de sus medios vocales y donde la falta de determinados acentos dra- 
máticos no perjudica demasiado la comprensión de la obra: óperas escri- 
tas generalmente con la intención de hacer resaltar las dotes vocales de 
algunos artistas. 


Estos campeones deportivos de la voz gozan de buena salud y por 
lo tanto de buen carácter. pero la necesidad de defender su integridad 
vocal los torna haraganes y proclives a súbitas enfermedades no siempre 
reales. Inútil agregar que la costumbre al aplauso estentóreo del público 
los hace muy pagados de sí mismos y muy sensibles al halago. Conoce- 
dor de estas características, el maestro debe “maniobrar” para obtener por 
las buenas o por las malas, pero usando sentido común y prudencia. lo 
que necesita para cumplir con las exigencias del arte. 


En el polo opuesto están los cantantes de carácter, que esconden la 
falta casi total de medios vocales cuidando los acentos. exagerando los 
matices, buscando inflexiones vocales y usando todos los recursos expresi- 
vos a los cuales saben aferrarse los viejos “zorros del escenario. Estos 
cantantes son más tratables porque, conscientes de sus fallas vocales, se 
someten a largos ensayos en pos de un buen resultado. Viven siempre 
bajo la pesadilla de no poder superar algún escollo vocal y si bien en 
ese aspecto adolecen de defectos, mediante el estudio inteligente y tenaz 
son más capaces que otros cantantes vocalmente mejor dotados. para de- 
mostrar la poesía y la dramaticidad de su rol. 


El cantante más apto en la obtención de resultados artísticos satis- 
factorios y completos es el tipo intermedio entre los dos anteriores. Sus 
condiciones son: musicalidad, medios vocales buenos pero no excelentes, 
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inteligencia y carácter. Está dotado de buena voz pero no de calidad 
excepcional y sabe desde un comienzo, si es inteligente, que en el aspecto 
“vocal-deportivo”” no puede competir con los “ases” y por esto trata de 
suplir esa deficiencia sacando provecho de los defectos ajenos, corrigien- 
do los vicios congénitos de los “ases”: su falta de interpretación dramá- 
tica, de dicción. su insuficiente caracterización escénica, etc. 


Este cantante es el que ofrece al director la mayor seguridad de llegar 
a ser un artista completo. Con el extremado cuidado de su dicción y del 
significado de cada palabra. del fraseo musical y de todos los detalles 
que puedan dar mayor realce al personaje, de acuerdo al criterio del 
autor, logrará un resultado superior al obtenido mediante el despliegue. 
a veces de mal gusto, de los cantantes con poderosos medios vocales. Sus 
características principales son su musicalidad aunada a su inteligencia. 
y su mente, libre de la apatía e indiferenciz de la de los “divos”, no está 
atontada por las excesivas vibraciones de notas sobreagudas. forzadas al 
máximo para arrancar el grito entusiasta del público. 


Enseñando a estos cantantes, casi siempre los más célebres concer- 
tadores han obtenido un óptimo resultado artístico. 


CONCERTACION PARA El. CONCIERTO 
Y PARA LA OPERA 


La concertación es la labor que el director realiza durante los ensayos 
para explicar la partitura y lograr su traducción senora en la ejecución 
instrumental y vocal: labor u la que se suma también el trabajo de en- 
trenamiento para superar las dificultades técnicas. 


Se puede considerar como regla fundamental que. en el desarrollo 
de la polifonía orquestal. el cído humano normal percibe y controla al 
mismo tiempo solamente dos voces. Una es la voz principal, el hilo del 
discurso y la otra —segunda también en importancia— puede definirse 
como el contrasujeto. Todo lo demás será material que integra y enri- 
quece la partitura y el oído ejercitado del director podrá oirlo y contro- 
larlo, pero a los efectos de la clara exposición del trozo en estudio, no 
representará un factor tan importante comu las dos primeras líneas 
melódicas. 


El primer trabajo del director que comienza la concertación de una 
obra instrumental será individualizar y dar relieve a esa línea melódica 
(algunas veces puede ser solamente ritmica), que es la espina dorsal 
de la obra. Trabajo elemental en el cual reside el secreto de una con- 
certación bien orientada. Siguiendo esta línea conductora del discurso 


musical, la composición considerada en un concepto arquitectónico, ten- 
drá asegurado su justo relieve. Luego habrá que ocuparse de todas las 
otras facetas menos importantes: pulido. equilibrio, colorido. exactitud 
rítmica, etc. Debe evitarse el procedimiento inversa, cayendo en el error 
de dar un excesivo relieve a detalles secundarios, relegando a segundo 
plano lo que es esencial. Se traicionaría al autor y a su obra, por cuanto 
ésta no sería comprendida. 

En esta manera de concertar se fija también el criteric de selección 
del “stacco”” exacto de los tiempos, que siempre debe ajustarse al con- 
cepto total Je la obra de arte. Desmenuzando la obra y cuidando en 
primer lugar los aspectos rítmicos se corre el ricsgo de falscar el ritmo- 
base, dando a cada pequeño [ragmento un ritmo ligeramente diferente, 
de manera que en el momento de reurirlos, por falta de unidad de 
tiempo, se entrechocarán entre sí. Habrá que renunciar por lo tanto a 
muchas finezas de “cincelado”” para evitar una pérdida inútil de tiempo. 
La labor de rever y pulir cada detalle se debe hacer solamente cuando 
todos tengan clara conciencia del movimiento rítmico que la obra exige 
para su vivencia. 

Concertar es como construir un palacio: primero los cimientos y las 
paredes principales, luego lo demás. 

Refiriéndonos a la música sinfónica, diremos que el número de ensa- 
yos incide en el resultado de la concertación y determina también el 
método a seguir. El director al empezar los ensayos de un concierto debe 
trazatse un plan de trabajo, preparado de acuerdo al número de ensayos. 


Tomemos como ejemplo un programa que incluya las obras siguientes: 


1) Obertura breve de repertorio; 

2) Sinfonia clásica de repertorio (3 ó 4 tiempos): 

3) Obra moderna que la orquesta no conoce: 

4) Obra moderna a romántica que la orquesta conoce; 
5) Obra de repertorio para final. 


Supongamos que para este programa el director cuente solamente con 
dos ensayos (esto puede suceder especialmente en el extranjero, donde las 
orquestas están más adiestradas en la lectura a primera vista)?. El direc- 
tor comprenderá que le faltará tiempo para “pulir” técnicamente la eje- 
cución y comenzará por asegurarse que la estructura de la obra tenga 
un nítido relieve y, ya logrado esto, tratará de perfeccionar los detalles 


según el tiempo del que aún dispone. Ensayará las obras en orden de 
decreciente dificultad, es decir: 


Nota del traductor: 
* El autor se refiere a orquestas no italianas. 


1) Obra moderna nueva (en el material habrá hecho corregir los po- 
sibles errores y estarán colocadas las arcadas); 


2) Obra moderna o romántica ya conocida por la orquesta; 
3) Sinfonía clásica de repertorio; 
4) Obra de repertorio para final; 
5) Obertura breve de repertorio. 


En estos casos el director debe poseer mucha práctica y saber aprove- 
cher el tiempo durante los ensayos, además de una batuta clara y eficaz 
y el dominio de todas las pequeñas artimañas del gesto, que sirven para 
lograr que la orquesta haga “por obediencia” lo que con muchos ensayos 
hubiera hecho “por comprensión”. Es importante en estos casos disponer 
de materiales ya usados en otras oportunidades, con todus los signos co- 
rrespondientes a la propia interpretación. 

Definiré estos tipos de ejecuciones como “improvisaciones”, que reali- 
zadas en tales circunstancias pueden estar llenas de vida y de poesía 
(siempre que la obra musical adquiera, en sus líneas generales. su justo 
relieve). Es indudable que los resultados de una buena ejecución se de- 
berán a la expresividad y al poder de comunicación del director y a 
especiales y propicias disposiciones psíquicas ambientales. Pero estas 
ejecuciones serán imperlectas bajo el punto de vista técnico. 

Como segundo ejemplo consideremos que el director cuente con un 
mayor número de ensayos (por ej.: 8), para realizar el mismo prágrama. 
Deberá trazarse un plan de trabajo altemando preferentemente los dife- 
rentes tipos de música, ensayando las partes más difíciles con la or- 
questa “fresca” * y dando a cada obra su tiempo necesario de ensayo. 


Ejemplo: 
1”. ensayo: 
a) Sinfonía clásica de repertorio (con el fin de entenderse con la or- 
questa y formarse una primera opinión sobre su categoría); 
b) Obra nueva (eventualmente, lectura por secciones). 
2 ensayo: 
a) Obra nueva; 
b) Sintonía clásica de repertorio. 
3”, ensayo: 
a) Obra moderna ya conocida por la orquesta; 
bh) Uno o dos tiempos de la sinfonía clásica; 
c) La obra nueva ejecutada sin interrupción. 
Nota del traductor: 
* Orquesta descemsada, al comienzo del ensayo. 


4? ensayo: 

a) Obertura breve y uno o dos tiempos de la sinfonía clásica; 

hb) Obra modema conocida por la orquesta, : 
5 ensayo: 

a) Obra moderna. sin interrupción: hacer las observaciones al final; 

b) Obertura breve; 

c) Toda la sinfonía clásica, sin interrupciones. 

6” ensayo: 

a) Obra de repertorio para final; 

bh) Obertura breve, sin interrupción; 

c) Obra modera, conocida. sin interrupción. 

7? ensayo: 

a) Repaso detallado de todos los pasajes difíciles del programa sobre 
los cuales es necesario llamar la atención de la orquesta (preparar 
de antemano el plan de este repaso). 

b) Coniinuación del repaso y la obra de repertorio para final, ejecu- 
tada sin interrupción. 

8? ensayo: 
Ensayo general del concierto, según el orden del programa. 
Hacer las observaciones pertinentes al final de cada obra. 


Debo insistir en la importancia de alternar el ensayo fragmentado y 
la ejecución ininterrumpida de cada obra, durante la cual habrá que 
recordar —sin detener la orquesta— todos los detalles que aún deben ser 
estudiados y perfeccionados por el conjunto orquestal. De esta manera la 
ejecución ajustada y fiel de la obra madurará, sin verse dañada por reí- 
teradas interrupciones, en una labor muy detallista. 

A veces es conveniente que durante los últimos cuarenta y cinco mi- 
nutos de ensayo, se trabaje con una determinada sección instrumental 
(vientos o arcos) para que tengan un primer contacto con la obra de 
mayor dificultad. En los ensayos por secciones se pierde más tiempo con 
las cuerdas que con los vientos, pues estos son solistas, mientras que en 
las cuerdas hay que unificar matices expresivos y arcadas en cada grupo 
de instrumentos. 

Pasemos de la concertación sinfónica a la concertación con las voces, 
en la ópera, agregando por lo tanto la polifonía vocal a la instrumental, 
y aclaremos que nos referimos a la “obra musical en el teatro”, es decir, 
a aquella en la cual la música, con el agregado de otras artes, tiene el 
rol principal. 

Cuando a la orquesta se agrega una sola voz, el objetivo de la con- 
certación es simple: esa voz (con su texto) es la línea que debe preva- 
lecer. Esto puede considerarse como una regla sin excepción. Sucede a 
veces que la voz np siga siempre la melodía principal, pero a menudo 
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(y debido también a la extensión vocal), pase de la melodía principal a 
las partes secundarias. La voz deberá sin embargo tener un relieve por lo 
menos igual al de las otras partes contrapuntísticas y se tendrá muy en 
cuenta la inteligibilidad del texto. 

Cuando se trabaja con varias voces se considerará que “solamente 
existen esas voces” y luego se elegirá y se dará mayor relteve a aquellas 
«que representan la línea principal del discurso musical. Los grandes com- 
positores italianos del siglo xx nos enseñan la importancia de las voces, 
confiando a la orquesta un simple acompañamiento que sirve de sostén 
a la entonación, asegurándose que la construcción vocal del trozo no esté 
dañado o cubierto. 

Con el adelanto de la técnica orquestal en el transcurso de los años. 
se observa que las líneas vocales pierden claridad y a veces quedan arro- 
lladas y sumergidas en la polifonía instrumental. En este tipo de música 
la concertación ofrece mayores problemas. La línea que sirve de guía al 
discurso musical es difícil de descubrir y cuando se ha encontrado. no 
es fácil darle su justo relieve. A menudo las voces son cubiertas por la 
excesiva sonoridad orquestal y el director debe apelar a su sensibilidad 
y a todos los recursos de la técnica para que la obra se manifieste con 
orden y claridad. Los autores que escriben de esta manera, aunque deseen 
que el canto tenga el máximo relieve, no resisten a la tentación de una 
orquesta polifónica arrolladora y tumultuosa: en estos casos, algunos 
recursos, como por ejemplo el uso del matiz FP, tiene gran impoftancia 
para lograr una mayor claridad, y su ejecución debe exigirse con toda 
severidad, 

También en los trozos vocales de conjunto (concertantes, cuartetos, 
etc.), debe tenerse en cuenta, como regla general, que el oído humano 
puede seguir con comodidad la voz principal y el contracanto. Un ejem- 
plo luminoso de esta regla es el cuarteto de “Rigoletto”, donde las partes 
se mueven perfectamente y con plasticidad melódica, pero solamente dos 
voces son las que guían el discurso melódico. 

Diciendo que la parte vocal debe tener siempre el máximo relieve se 
recordará, sin embargo, que hay casos de excepción (en la música mo- 
derna), en los cuales la voz, y especialmente el coro, se usan como ele- 
mentos de amalgama. En estos contados casos, la evidencia es tan clara 
que toda explicación es innecesaria. 

Dirigiendo obras vocales, el director debe cantar “en su interior” junto 
con los cantantes y también marcar con el movimiento de sus labios las 
palabras que el cantante debe decir; facilitará así su tarea directriz, com- 
pletando la acción del gesto cuando éste no llegue a expresar sus inten- 
ciones. Es indispensable que, al dirigir varias voces, cuide con la mirada 
y el gesto la voz, o las voces, que cantan la parte principal. 
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Para la preparación de una ópera. afirmamos que no hay límite al 
número de ensayos. La complejidad del espectáculo exige tantos cuidados 
y está tan ligada a tantos factores, a menudo fuera de las posibilidades 
humanas del director, que puede considerarse “inagotable” la necesidad 
de estudio. Generalmente el deseo de mejorar la ejecución se apaga en 
los ejecutantes antes de haber logrado el resultado definitivo. Pero la 
voluntad es la principal condición del director de ópera, condición tan 
importante que debe ser considerada de igual valor que sus condiciones 
artísticas. Sin poseer un carácter fuerte y tenaz (y un físico resistente), sin 
espíritu de sacrificio y sin dedicación. no se puede afrontar una tarea 
tan difícil y extenuante como la preparación de una ópera. 


Debe tenerse en cuenta que en el teatro de ópera, la atención del 
oyente está concentrada en el escenario y desde el momento en que se 
levanta el telón, ya no se aparta de la escena. 


El director, que en el concierto era el centro de atracción y podía 
con el gesto y el magnetismo de su personalidad ayudar al público en la 
comprensión de la obra de arte, en la ópera, a pesar de no estar tan a 
la vista del público, tiene una tarea mucho más pesada, la de “director 
del espectáculo”. Tarea que no es solamente musical pues requiere con- 
diciones de hombre de teatro y de organizador. 


Un gran trebajo precede los ensayos de conjunto. La preparación de 
las cantantes, del coro, del baile, de la orquesta; los ensayos de escena; 
los ensayos técnicos: efectos de luz y escenotécnicos adaptados al “tem- 
po” musical, deben prepararse aisladamente y estar perfectamente en- 
samblados en los ensayos de conjunto. La preparación de cada sección 
se confía a maestros sustitutos y a técnicos especializados, debidamente 
asesorados por el director e interiorizados de todas sus indicactones. El 
director también asistirá y colaborará en los ensayos de escena, escuchará 
algún ensayo de coro (cuando la obra esté adelantada en su prepara- 
ción) y tomará a su cargo los ensayos de conjunto a piano con los can- 
tantes. Luego ensayará los cantantes con la orquesta, y en un primer 
tiempo, no les obligará a realizar movimientos escénicos (ensayos “a la 
italiana”). 


Después de haber realizado todo ese trabajo de preparación, al reunir 
las diferentes secciones para los ensayos de conjunto, empezará el ver- 
dadero trabajo de concertación teatral. En el momento de ensayar la or- 
questa con el coro, con los cantantes y con su correspondiente movimiento 
escénico, el director deberá preocuparse, en un principio, del aspecto mu- 
sical (ajuste entre cantante, coro, baile, orquesta: equilibrio, etc.), pero 
recordando todos los momentos en los cuales, por motivos extra-musicales, 
peto de importancia teatral, el espectáculo denote alguna imperfección. 
Luego hará notar esos errores a quien corresponda, volviendo a ensayar 
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hasta lograr un perfecto ajuste. Una vez asegurada la ejecución “pura- 
mente musical”, considerará como regla a seguir en su tarca de director 
que el interés del espectáculo nunca decaiga. 

El director debe actuar como “defensor” de la obra teatral que está 
dirigiendo y cuando su sensibilidad de hombre de teatro le advierta de 
algún peligro. reaccionará de inmediato para “salvar” la obra. mante- 
niendo despierto el interés del público. En estas circunstancias se justifi- 
carán súbitos cambios en los tiempos y en la duración de las pausas 
durante el transcurso de la representación. El director que “siente” la 
pesadez y la excesiva duración de una escena debe tratar de sostencrla 
con todos los recursos que puede exigir. vocal y escénicamente, a los 
artistas. buscando también más colorido y animación en la orquesta. Á 
menudo un “corte” bien liccho puede “salvar” una escena o un acto 
de ópera. 

Por un motivo casual puede faltar un efecto, un incidente imprevisto 
en cl escenario puede provocar la distracción o la hilaridad del público. 
interrumpiéndose el interés que ata al oyente con el escenario. Entonces 
es necesario volver u conquistar la atención del auditorio y restablecer la 
tensión dramática. El director de ópera debe “sentir como público”, si 
la obra que está dirigiendo vive e interesa. 

Para dirigir una ópera, además de una sólida cultura. es necesario 
tener la experiencia que se habrá adquirido frecuentando el ambiente 
teatral (como maestro sustituto, marstro de coro, etc.). Habrá aprendido 
a transmitir el gesto del director (“riporti di battuta"*). sabrá la duración 
musical de cada movimiento que efectúa un artista o las masas, conocer 
las mejores colocaciones para la ejecución de un concertante. la ubica- 
ción del coro en el escenario, etcétera. 

Sin querer exagerar la importancia de estas dificultades (que un mú- 
sico culto e inteligente puede vencer en pocos meses), debe considerarse 
en cambio, la formación. el desarrollo del “sentido teatral”, pues para 
lograrlo se necesitan años de oficio. Hay que aprender que en el Teatro 
nada es imposible. pero e] mayor rendimiento se obtiene exigiendo cosas 
posibles. Finalmente debe aprenderse a exigir a todos orden y disciplina: 
desde los artistas a los encargados de las tareas del escenario. 

Esta es la primera regla para obtener resultados seguros. No olvidar 
que el ejemplo debe darlo el director, quien debe ser el primero en hacer 
escrupulosamente lo que exige a los demás. 

El director concertador debe conocer —por lo menos en forma prác- 
tica— las voces y saber captar la mentalidad muy especial de los can- 
tantes, para poderlos guiar, evilando discusiones y malentendidos muy 
frecuentes. Antes de modificar un pasaje que el artista “hn cantado 
siempre así”. hay que estar bien seguros de la eficacia vocal y teatral 
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de lo que se desea. y en ese Ccuso. exigirlo sin concesiones. No deben 
hacerse experimentos con los cantantes, por cuanlo se arriesga a que des- 
aprenden lo que saben, sin enseñarles en cambio nada nuevo y eficaz. 
Esto tiene validez en el aspecto musical y en el escénico. 


RELACION DE TRABAJO CON El. DIRECTOR DE 
ESCENA Y EL ESCENOGRAFO 


Un problema muy importante que debe resolverse en el teatro es el 
acuerdo con el escenógralo y el director de escena. 


El escenógrafo debe ser hombre culto. con sensibilidad musical y 
pictórica El director de orquesta (director del espectáculo). lo guiará en 
lo que a estilo y color de los decorados se refiere. por cuanto la creación 
de un decorado debe nacer de las exigencias que dicta la música. Se 
desechará lo que, aún teniendo valor pictórico, arquitectónico o deco- 
rativo, puede molestar o distracr la atención de la obra musical y estar 
en oposición con su carácter predominante. El director también se ase- 
gurará que los decorados se hayan hecho teniendo en cuenta las nece- 
sidades del libreto. Se puede, por excepción. apartarse de la tradición, 
pero sempre que nao se desvirtúe li. idea del autor y no se perjudique la 
claridad del desarrollo escénico. La escenografía debe servir de marco 
escénico a los protagonislas de la obra de arte musical que se representa. 
El colorido de los decorados se amoldará al color armónico de la música 
y de la instrumentación. 


“Lo ideal en “regic” se consigue cuando esta tarea se confía al mismo 
director de orquesia. Para desempeñarla el director debe poseer, además 
de los conocimientos técnicos necesarios, una extraordinaria resistencia al 
trabajo. No faltan ejemplos en este sentido, como también es dado obser- 
var una perfecta colaboración entre director y ““regisseur””. De todas ma- 
neras es importante que haya un perfecto acuerdo entre ambos. que res- 
pectivamente representan y defienden la música y las exigencias escéni- 
cas. Este entendimiento debe lograrse antes del comienzo de los ensayos, 
con el fin de evitar indecisiones y discusiones durante ese periodo de 


labor. 


El “regisseur” debe ser hombre de teatro y músico, culto y con una 
desarrollada sensibilidad para las artes en general. Tiene por misión 
componer y dar vida al cuadro escénico a través del cual se manifiesta 


la obra de arte musical. El director es el paladín de la obra musical y 


debe controlar continuamente el trabajo del director de escena: donde la 
música tiene primacía es necesario no perjudicar su ejecución con movi- 
mientos inoportunos de los artistas y de las masas (por ej.: en los con- 
certantes): la luz no debe cambiar de pronto en los “pezzi chiusi”” y la 
iluminación debe estar entonada al estilo y a la expresión musical. Sola- 
mente cuando el interés musical disminuye se la puede suplir con un 
movimiento escénico más interesante. La escena es el ambiente dentro 
del cual se mueven los personajes con “vida teatral'', expresados musi- 
calmente por el autor y debe servir de marco a estos personajes. 


Al decir que se mueven con “vida teatral” se quiere destacar que el 
ritmo de la vida y de los movimientos de esos personajes es muy dife- 


rente al ritmo de la vida real y por lo tanto nunca deben considerarse 
bajo ese punto de vista. 


El hecho de que un personaje sea elegido como protagonista de una 
ópcra. lo sitúa ya como un tipo que se destaca de los demás, y por esto 
se presta a una caracterización y a un desarrollo artístico teatral. Este 
tipo humano, ya en el escenario, adopta en sus movimientos el ritmo del 
arte que lo define y en consecuencia sus gestos se estilizar con plasti- 
cidad para adaptarse a la forma necesaria para ese arte. Tendremos así 
en el escenario un movimiento, pero un movimiento irreal y estilizado. 
También los actos más reales, como la clásica puñalada. son motivos 
para el desarrollo que originan y en el cual está expresada artísticamente 
toda la fuerza del gesto trágico. que solamente se expresa por medio del 
arte (adaplándose a la forma expresiva de ese arte). 


Al decir “dar carácter” a un personaje, nos referimos especialmente 
al carácter musical, que se debe manifestar a través de la plasticidad 
lel canto y la expresión de los acentos. 


Del profundo conocimiento de la música nacerá en el “regisseur” la 
idea del movimiento, que puede acompañar a la palabra oa la pausa 
en el discurso musical del cantante. Siempre sobre la base de la “carac: 
terización musical” debe resultar también la multiplicidad de los carac- 
teres, expresados a veces al mismo tiempo en los trozos de conjunto (con- 
certantes); multiplicidad que se funde en una única forma musical y que, 
justamente por su aspecto tan indefinido, sería tarea y esfuerzo inútil 
tratar de interpretar escénicamente, En estos casos en cambio es nece- 
sario que la “regie” contribuya a causar en el público la impresión que 
no se realizan movimientos reales y que todo está confiado exclusiva- 
mente a elementos musicales, porque cualquier intento del director de 
escena sería pobre e ineficaz y solamente lograría distraer al oyente del 
aspecto musical, con la promesa de efectos que no se producirán. Esta- 
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blecido que todos los elementos del melodrama deben aparecer bien 
definidos a través de la ejecución musical y que solamente la música da 
vida a todos los movimientos en el escenario, es deber del director en su 
labor en colaboración con el “regisseur”, armonizar y equilibrar la eje- 
cución musical con la escénica, ayudarlo en su esfuerzo para vencer la 
apatía de los cantantes en este aspecto tan importante de los ensayos y 
fijar en sus justos límites la escenografía y la “regie”, oponiéndose a toda 
tentativa de interpretar la música bajo un enfoque falso. distrayendo al 
oyente con iniciativas inapropiadas y exageradas. 


ESQUEMA PARA UN ESTUDIO PROGRESIVO 


Periono PREPARATORIO (a realizarse como práctica de dirección con un 
pequeño conjunto: cuarteto o trío, o con un pianista). 
ESQUEMA EN PROGRESIVA DIFICULTAD: 


1. Trozo en 2/4 sin cambios de movimiento (rall., affrett., 
etcétera). 


. Trozo en 2/4 con cambios de movimiento. 
Trozo en 4/4 sin cambios de movimiento. 
Trozo en 4/4 con cambios de movimiento. 
Trozo en 3/4 (3/8) sin cambios de movimiento. 
Trozo en 3/4 (3/8) con cambios de movimiento. 
Trozo en 6/4 (6/8) sin cambios de movimiento. 
Trozo en 6/4 (6/8) con cambios de movimiento. 
Trozo en 6/4 (6/8) marcado “a dos” y sin cambios de movi- 
miento. 
, Trozo en 6/4 (6/8) marcado “a dos" y con cambios de movi- 
miento. 
. Trozo en 5/4 (3/8) marcado a uno” y sin cambios de movi- 
miento. 
. Trozo en 3/4 (3/8) marcado “a uno” y con cambios de movi- 
miento. 


15. Trozo en 6/4 (6/8) pasando de un compás “en seis” a otro “en 
dos”. 


14. Trozo en 5/4 (3/8) pasando de un compás “en tres” a otro “en 
uno. 


SPD aop 
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Algunos trozos con pasajes en los que se alternan compases binarios 
y temarios. 


OSAMA an ALAN 


Day 


PRIMER PERIODO 


(con orquesta de srcos y clave) 


Trozo antiguo para orquesta sola. 
Trozo antiguo con instrumento solista. 


, Trozo antiguo con voz solista. 
. Trozo antiguo con pequeño coro y “solos” (event, órgano). 
. Una escena teatral completa de una obra no moderna, con cantan- 


tes, coro y movimiento escénico. 


SEGUNDO PERIODO 


(con orquesta de arcos, clave, órgano, arpa y algún instrumento de viento) 


, Trozo clásico para orquesta sola, 

. Trozo no clásico (romántico o moderno) para orquesta sola. 
. Trozo clásico para solista y orquesta. 

. Trozo no clásico para solista y orquesta. 


Trozo clásico con solista vocal. 
Trozo clásico con pequeño coro y solistas. 


. Trozo de ópera antigua con solista vocal. 


Trozo de ópera con coro y solistas. 


. Una escena teatral completa de una obra no moderna, con gantan- 


tes, coro y movimiento escénico. 


TERCER PERIODO 


(con pequeña orquesta) 


. Trozo clásico pura arcos, 2 oboes, 2 fagotes, 2 trompas. 


Trozo clásico para arcos, 2 fÍ., 2 ob., 2 fagotes. 2 trompas. 

Trozo clásico para arcos. 2 Él., 2 ob., 2 cl., 2 fag.. 2 trompas. 
Trozo clásico para arcos (ídem que 3, más 2 trompetas). 

Trozo clásico para arcos (ídem que 4, más un trombón y timbales). 
Trozo más moderno para conjunto instrumental (siempre dentro de los 
límites ya alcanzados). 

Trozo clásico con solista, para pequeña orquesta. 


. Trozo no clásico con solista, para pequeña orquesta. 

. Trozo clásico para voz y pequeña orquesta, 

. Trozo no clásico para voz, con pequeña orquesta. 

. Trozo antiguo con pequeño coro, solistas y pequeña brquesta. 

. Trozo no antiguo. pero tampoco muy moderno, para pequeño coro, 


solistas y pequeña orquesta. 


. Trozo teatral para coro, solistas y pequeña orquesta, con movimien- 


to escénico. 


ODIAN AAN 


CUARTO PERIODO 


Sinfonías clásicas para gran orquesta. 
Poemas sinfónicos. 

Trozos de autores contemporáneos. 
Conciertos clásicos para solista y orquesta. 
Trozo moderno para solista y orquesta. 


. Cantata clásica para solos, coro y orquesta. 


Cantata moderna para solos, coro y orquesta. 
Un acto de ópera clásica (puesta en escena completa). 
Un acto de ópera moderna (puesta en escena completa). 


CONSEJOS UTILES 


No des nunca el ataque antes de haber logrado cl más absoluto si- 
lencio. 


No te detengas si no sabes exactamente la observación que quieres 
hacer. Cuando te detienes, la orquesta espera esa observación: basta 
un instante de duda para que la atención general esté ocupada en 
otra cosa. 


Antes de usar la severidad trata de alentar, de animar. 


Recuerda que cuando la orquesta no es disciplinada, la culpa es sola- 
mente tuya y eso significa que no estás suficientemente preparado, 


No detengas la orquesta cuando puedas hacer la misma observación 
continuando la ejecución. 


Trata de corregir los defectos más grandes antes de corregir los pe- 
queños. 


Para no perder tu control no te dejes llevar por la cólera: antes de 
enfurecerte, piénsalo tres veces, pero cuando es necesario demostrar 
tu cólera, hazlo como un buen actor. 


Habla lo menos posible, pero de manera incisiva y clara. 


Mira siempre al instrumentista a quien está dirigido tu gesto o tu 
palabra de director. 


Esta obra se terminó de imprimir 

en los talleres de la Gráfica MP.S. 
Chile 267, Avellaneda - Buenos Aires 
el 5 de enero de 1983, 


